





De analyse van elektronische klankkleur: een oriënterend literatuuronderzoek naar het spanningsveld tussen academische analyses en een productiepraktijkgericht jargon

Inleiding							
1. De academische context en het EDM-jargon						blz. 5.






Ik houd van elektronische dansmuziek (EDM). Mijn iPod staat vol met EDM-genres als drum and bass, dubstep, IDM, breakbeat en voor de afwisseling een verzamelalbum van Johnny Cash. Daarnaast ben ik als hobbyist regelmatig bezig met het produceren van EDM. Met de computer als mijn belangrijkste gereedschap ontwerp ik synthesizers, bouw ik beats en manipuleer ik samples. Door deze productie-ervaringen heb ik een affiniteit ontwikkeld met elektronische (dans)muziek.

Het ontstaan van EDM kan worden herleid naar een elektrotechnische uitvinding aan het begin van de twintigste eeuw. In 1906 patenteerde Lee deForest de radiolamp, een voorloper van de elektronenbuis, waarmee elektronische toongeneratie en –versterking mogelijk werden. Spoedig volgden de eerste elektronische muziekinstrumenten zoals het Telharmonium, een primitieve synthesizer, en de Theremin-toongenerator.​[1]​ Componisten als Karlheinz Stockhausen en Pierre Schaeffer experimenteerden na de Tweede Wereldoorlog met het nieuwe elektronische klankenpalet.​[2]​
Vanaf de jaren zestig van de vorige eeuw werden elektronische muziekinstrumenten door massaproductie in toenemende mate betaalbaar,​[3]​ meer toegankelijk voor muzikanten, en geïntegreerd in de popmuziek. In het kielzog van synthesizerpopgroepen en de discorage ontstond aan het begin van de jaren tachtig de eerste EDM in Detroit, namelijk house. Deze dansmuziek werd in een korte tijd heel populair en invloedrijk, wat blijkt uit het feit dat er veel nieuwe EDM-genres van house zijn afgeleid zoals trance en techno.​[4]​
 
Tijdens de jaren negentig is het produceren van EDM door de opkomst van de computer nog toegankelijker geworden. Eenieder met een muzikale ambitie en een pc met een internetverbinding is enkele muisklikken verwijderd van een professioneel klinkende digitale geluidsstudio. Mede vanwege deze toegankelijkheid betreft EDM momenteel een met de dag groeiend repertoire van vele genres en onderscheidende subgenres.​[5]​

EDM-genres zijn, gezien de hoeveelheid verschenen literatuur, een populair onderwerp voor culturele vraagstukken en sociologische benaderingen van bijvoorbeeld subculturen.​[6]​ Door deze sociale/culturele focus wordt naar mijn idee de muziek zelf te weinig onderzocht of beschreven. Deze onderbelichting van de muziek zelf ervaar ik, door mijn affiniteit met het onderwerp, als een ‘gebrek’ aan inhoud. Vanuit de musicologische ambitie om iets te doen aan dit ‘gebrek’ wilde ik in eerste instantie een onderzoek doen naar de Nederlandse invloed op drum and bass, beargumenteerd vanuit een muzikaal perspectief. 
De reden waarom dit onderzoek spaak liep is vanwege een analytische hindernis. Er bestaan namelijk, voor zover ik daarvan op de hoogte ben, geen analyseconventies of methodiek voor EDM. Ik heb het vermoeden dat het gebrek aan conventies de onderbelichting van een muzikale interpretatie van EDM zou kunnen verklaren. Maar wat is nu precies deze analytische hindernis? 

Bij een muzikale analyse van EDM zou er in eerste instantie gebruik gemaakt kunnen worden van de elementaire muziekparameters toonduur, toonhoogte en luidheid waarmee, ondanks de absentie van een notenschrift, zaken als ritme, metrum, melodie en harmonie relatief eenvoudig zijn om te interpreteren. Het analyseren van de muzikale parameter klankkleur is iets ingewikkelder. Dit komt volgens mij omdat klankkleur, in vergelijking met de andere muzikale parameters, een subjectief karakter heeft. Dit blijkt uit het feit dat een klankkleuranalyse doorgaans gekenmerkt worden door het gebruik van interpreteerbare termen zoals ‘helder’, ‘warm’ of ‘schel’.​[7]​ 
Door dit subjectieve karakter ervaar ik het verwoorden van klankkleur als de grootste uitdaging wanneer ik muziek probeer te beschrijven. Deze uitdaging berust voornamelijk op het nastreven van duidelijkheid  tijdens de communicatie. De beschrijving van een subjectief fenomeen als klankkleur is pas geslaagd wanneer deze door anderen wordt begrepen. Vervolgens kunnen die anderen over de klankkleur met elkaar communiceren waardoor de subjectiviteit van klankkleur bespreekbaar wordt. In het meest utopische geval kan bij het lezen van een klankkleurbeschrijving de klankkleur als het ware ‘gehoord’ worden, net zoals  sommigen muziek kunnen ‘horen’ bij het lezen van een muziekpartituur. Dit muziek ‘horen’ door middel van woorden heb ik ervaren toen ik een boek las over de compositie De Staat (1972-76) van Louis Andriessen. Door middel van een combinatie van subjectieve termen, een opsomming van orkestratie en een chronologische beschrijving welke instrumenten wat spelen ‘hoorde’ ik als het ware de muziek.​[8]​ Nadat ik later de compositie daadwerkelijk had beluisterd constateerde ik dat het voor mij een accurate beschrijving was. Sindsdien is deze methodiek van muziek beschrijven voor mijzelf een ideaal van hoe ik muziek in woorden zou willen vatten.  
Dit ideaal is praktisch bij composities die geschreven zijn voor conventionele instrumenten. Dat komt doordat iedereen wel een idee heeft hoe bijvoorbeeld een piano of een viool klinkt. Elektronische muziek is echter een muzieksoort met relatief abstracte klanken die lastig te beschrijven kunnen zijn. Deze abstractheid van de elektronische klank is een analytische hindernis. Maar waarom zou het waardevol kunnen zijn om deze hindernis te overbruggen?

Ik ervaar klankkleur als de meest onderscheidende eigenschap van elektronische muziek. Door middel van de klank is elektronische muziek van niet-elektronische muziek te onderscheiden. Bij onderzoek naar EDM zou een klankkleuranalyse waardevol kunnen zijn omdat het, naar mijn idee, iets kan zeggen over hoe EDM-subgenres zich tot elkaar verhouden. Zo zijn bijvoorbeeld techstep, jump-up, en darkstep alle drie drum and bass.​[9]​ Dit zou je middels een muzikale interpretatie kunnen beargumenteren doordat ze een overeenkomend tempo en ritme bevatten. Ze zijn echter als subgenres van elkaar te onderscheiden door middel van hun karakteristieke klankkleur. Een tweede reden is dat verschillende artiesten van hetzelfde elektronische muziekgenre van elkaar te onderscheiden zijn door middel van klankkleur. Om iets te kunnen zeggen over deze klankkleurverschillen wordt het relevant om een elektronisch geluid te kunnen beschrijven. Maar hoe kunnen we elektronische geluiden beschrijven?

Vanuit de digitale studio heb ik, tijdens mijn productie ervaringen, een ‘EDM-productiejargon’ aangeleerd. Dit voornamelijk Engelstalige jargon bestaat uit een opsomming van synthesizerparameters en effectnamen. Synthesizerparameters zijn variabele instellingen, herkend en bediend door draaiknoppen en schuifschakelaars, waarmee het geluid van een synthesizer kan worden beïnvloed. Met behulp van dit jargon kan ik met andere producers bespreken hoe een geluid klinkt. Op internetforums maken producers deel uit van een soort gemeenschap waarin productiekennis en vaardigheden worden uitgewisseld. Daarnaast zijn er op YouTube ontelbaar veel tutorials.  Zo kan een geluid bijvoorbeeld beschreven worden als ‘een ontstemde sine wave in het eerste octaaf, gefilterd door een lo-pass filter die is aangestuurd met een aan de beat gesynchroniseerde LFO’. Deze beschrijving is, voor mensen zonder ervaring met dergelijke termen, niet meer is dan een synthesizerrecept van onbekende ingrediënten. Anderen die de ervaring met deze terminologie wel hebben lezen een basgeluid dat karakteristiek is voor dubstep. Aangezien het EDM-productiejargon voor ingewijden een functioneel communicatiemiddel is vraag ik mij af of dit jargon voor een musicologische benadering functioneel zou kunnen zijn. Zodoende ben ik tot de hypothese gekomen dat het EDM-productiejargon waardevol zou kunnen zijn voor de timbreanalyse van  EDM.
Deze hypothese bevat echter een belangrijke aanname. Ik ga er in de eerste plaats vanuit dat het EDM-productiejargon nog niet wordt gebruikt in academische literatuur. Daarnaast neem ik aan dat er geen alternatieve academische methoden en/of een jargon voor de analyse van EDM bestaan. Voordat ik deze hypothese kan onderzoeken is het dan ook eerst relevant om een ander vraagstuk te beantwoorden: wat is gangbaar voor een musicologische analyse van EDM? 

Deze bachelorscriptie is het eindproduct van een oriënterend literatuuronderzoek naar de klankkleuranalyse van elektronische muziek in het algemeen. De reden dat ik niet direct toespits op EDM maar elektronische muziek in het algemeen wil behandelen is omdat er ten eerste niet veel literatuur is over de analyse van EDM en ten tweede omdat ik vermoed dat er overlap zal zijn qua klankkleuranalyse. Dit vermoeden is gebaseerd op het gegeven dat er overlap is qua productiemiddelen en technieken. Mijn oriëntatie wil ik beginnen met het definiëren van elektronische muziek om vervolgens een beeld te schetsen van de status van deze muziek binnen de academische wereld.  Daarna zal ik, door middel van mijn productie-ervaringen, bespreken hoe EDM doorgaans gemaakt wordt. Dit doe ik middels mijn eigen ervaringen omdat het tegelijkertijd mijn subjectiviteit schetst ten opzichte van andere analytische benaderingen. Deze subjectiviteit is relevant omdat het mijn interpretatie van de bestaande analysemethoden zou kunnen verklaren. 

Ik zal aan het eind van dit onderzoek een genuanceerd beeld schetsen over de academische interpretatie en analyse van EDM. Hierbij zal ik specifiek zoeken naar methoden en technieken om de elektronische klank te vertalen naar het woord en deze afwegen tegen het EDM-jargon. Ik hoop dat dit oriënterende onderzoek een vervolg krijgt in de vorm van een masterscriptie, met de hypothese dat het EDM-productiejargon waardevol zou kunnen zijn voor een musicologische analyse van elektronische muziek.


1. De academische context en het EDM-jargon

In dit hoofdstuk zal ik een definitie geven van elektronische muziek en een beeld schetsen van het perspectief dat de academische gemeenschap ten opzichte van deze soort muziek inneemt. Daarnaast zal ik, door middel van de productietechnieken van elektronische muziek, ingaan op het EDM-productiejargon.

Joanna Demers​[10]​ definieert elektronische muziek als elk type muziek dat primair, al dan niet exclusief, gebruik maakt van elektronische instrumenten of –gereedschap.​[11]​ In eerste instantie vond ik deze definitie problematisch. Je kunt dan namelijk beargumenteren dat bijvoorbeeld The Beatles elektronische muziek maakten omdat ze op elektrische gitaren speelden en er bij optredens elektronisch gereedschap werd gebruikt voor geluidsversterking. Ik zou het repertoire van deze band echter niet elektronische muziek willen noemen, maar tegelijkertijd zullen er mensen zijn, in de jaren zestig en het heden, die dit wel beamen. Dit spanningsveld omtrent de vraag wat elektronische muziek is kan verklaard worden aan de hand van de esthetische implicaties die de introductie van elektriciteit in muziek teweeg heeft gebracht.
In de muziekgeschiedenis werd, voor de introductie van elektriciteit, het onderscheid tussen muziek en niet-muziek gemaakt door de uitvoeringspraktijk en de klank van instrumenten.​[12]​ Na de introductie van elektriciteit werd het mogelijk om nieuwe, meer abstracte, geluiden te realiseren waardoor de klank van instrumenten niet meer als een functioneel kenmerk functioneerde voor dit onderscheid. Later werd het mogelijk om geluiden op te nemen waardoor ze uit hun tijdsgebonden context werden bevrijd. Daarnaast werden geluiden uit het dagelijks leven geïntroduceerd en later als legitieme muzikale middelen beschouwd. De introductie van elektriciteit heeft dus het onderscheid tussen muziek en niet-muziek veranderd.
Op een soortgelijke manier hebben de ontwikkelingen op het gebied van elektronische muziek, bijvoorbeeld de opkomst van de synthesizer, het onderscheid tussen elektronische en niet-elektronische muziek veranderd. In vergelijking met een band als Kraftwerk zijn The Beatles niet-elektronisch. Hieruit blijkt dat het onderscheid tussen wel en niet-elektronische muziek afhankelijk is van een tijdsgebonden culturele perceptie. Dat iemand uit de jaren zestig The Beatles elektronische muziek vindt en ik niet, valt dus te verklaren aan de hand van het moment waarin we ons bevinden. Omdat de waarheid pluraal is kan ik slechts concluderen dat dit spanningsveld persoonsgebonden is en dat Demers definitie de meest werkbare is.

Binnen het repertoire van elektronische muziek maakt Demers een onderscheid tussen drie metagenres: elektroakoestische muziek, sound art en elektronica.​[13]​ Ik vind dit onderscheid praktisch omdat het enigszins een overzicht geeft van het eclectische repertoire van de elektronische muziek. Deze metagenres zijn echter niet van elkaar te onderscheiden door middel van muzikale kenmerken, maar door de beweegredenen van de maker en de functie van de muziek.
Elektroakoestische muziek komt voort uit de institutionele elektronische muziektraditie. Twee belangrijke genres in deze geschiedenis zijn de elektronische Musik uit Duitsland en de musique concrète uit Frankrijk. Deze twee genres onderscheiden zich voornamelijk van elkaar in productiemethoden. Terwijl Schaeffer in Parijs opnames van alledaagse geluiden in een nieuwe context plaatste, richtte Stockhausen zich in Keulen voornamelijk op het creëren van nieuwe geluiden door middel van geluidssynthese.​[14]​ 
Het tweede metagenre is sound art. Dit genre wordt gekenmerkt door geluid zonder narratief, zonder een beginpunt of een einde, dat meestal functioneert als, of een functie heeft in, een kunstobject.​[15]​
Het metagenre elektronica bestaat voornamelijk uit commerciële muziek, alhoewel de commerciële waarde van elektronica marginaal is in vergelijking met commerciële popmuziek. EDM valt doorgaans binnen dit metagenre, alhoewel niet alle elektronica dansmuziek is. Het onderscheid tussen EDM en andere elektronica is te maken door middel van het primaire doel. Mark Butler definieert EDM als elektronica welke primair gemaakt word om een doel te dienen in een nachtclub of een discotheek, of een andere omgeving die focust op dansgeoriënteerd entertainment. De muziek is grotendeels gemaakt voor het gebruik van dj’s in de context van een voortdurende dj-set.​[16]​ 
	
Butler is als specialist in EDM echter een uitzondering onder de academici. In The Grove Encyclopedia bevatten de artikelen over wat elektronische muziek is slechts een hyperlink die verwijst naar een artikel over elektroakoestische muziek.​[17]​ Het feit dat The Grove Encyclopedia qua elektronische muziek enkel artikelen over elektroakoestische muziek bevat, kenmerkt naar mijn idee een academische kokervisie. EDM is een van de populairste genres binnen de Westerse wereld. Zo hebben bijvoorbeeld in Nederland dance events na popconcerten de grootste bezoekersaantallen.​[18]​ Deze kokervisie van de musicologische academici wordt door Demers ook in haar boek gesignaleerd, maar dan aan de hand van andere bronnen, namelijk academische tijdschriften.
Demers constateert dat musicologische tijdschriften over elektronische muziek, zoals Organised Sound en het Computer Music Journal, zich traditioneel focussen op institutionele elektroakoestische muziek en sinds kort ook op sound art. In 2008 heeft de redactie van Organised Sound een uitgave gewijd aan muziek die Demers als elektronica definieert. Artiesten als Alva Noto, Björk en Merzbow zijn het onderwerp van deze uitgave, waarbij exclusief gefocust wordt op “work not supported by the academic economy”.​[19]​ Vervolgens beredeneert Demers dat er binnen de academische gemeenschap wel interesse is voor elektronica, maar dat de exclusief toegewijde uitgave een onnodige afbakening vormt welke slechts tot een nieuwe kokervisie kan leiden. Tot slot concludeert zij dat er binnen de institutionele elektroakoestische gemeenschap goede bedoelingen zijn ten opzichte van elektronica, maar dat er een gebrek aan kennis is om er een affiniteit voor te ontwikkelen.​[20]​ Deze affiniteit heb ik juist wel. 

In de inleiding van deze scriptie heb ik beschreven dat ik het EDM-productiejargon tijdens mijn productie-ervaringen in de digitale studio heb ontwikkeld. Dit soort digitale studio wordt binnen de producersgemeenschap een Digital Audio Workstation (DAW) genoemd. Voorbeelden van bekende DAW’s zijn Ableton Live, Q-Base, Fruity Loops, Logic en Reason. Dergelijke DAW’s onderscheiden zich van elkaar door middel van de interface, het bedieningsdeel en vormgeving van het beeld op het scherm, en verschillende  beschikbare soorten digitale gereedschappen. 
Ik ben zelf voornamelijk bekend met Propellorhead’s Reason. Deze DAW bestaat qua interface uit een digitale simulatie van analoge studio rack, een kast waarin elektronische instrumenten onder elkaar kunnen worden bevestigd, en een sequenser, de ‘bladmuziek’ van een DAW-producent. In de rack kunnen gesimuleerde analoge elektronische muziekinstrumenten, synthesizers, drumcomputers en samplers, en gereedschappen worden aangesloten. Reason onderscheidt zichzelf met name van andere DAW’s door deze virtuele simulatie van het analoge apparatuur. 

Bij het produceren van geluid maak ik een onderscheid tussen de primaire productie, de creatie van het geluid, en de secundaire productie, de nabewerking van het geluid. Bij de primaire geluidsproductie is er een onderscheid te maken tussen twee basistechnieken: het samplen van opgenomen geluid en de syntheses van nieuw geluid. In hedendaagse muziekproducties is dit onderscheid tussen de twee basistechnieken niet zo eenvoudig.​[21]​ Mede door technologische ontwikkelingen van elektronische instrumenten en DAW’s hebben producers vandaag de dag de mogelijkheid om synthesizers te samplen en samples als oscillator van een synthesizer gebruiken. Desalniettemin is het onderscheid tussen samplen en syntheses een praktisch oriëntatiepunt om een beeld te schetsen van de primaire productie. 
Een sample is een opgenomen geluidsfragment dat een nieuwe context kan krijgen in een compositie. Ondanks de mogelijkheden om een sample naar smaak te manipuleren is de producer relatief gebonden aan de beperkingen van de geluidsbron.
Bij geluidssynthese is deze geluidsbron geheel manipuleerbaar door middel van synthesizerparameters. Theoretisch gezien kan elke sample door middel van een veelvoud aan synthesizers geconstrueerd worden, maar praktisch gezien is dit een enorme tijdrovende klus. Tegelijkertijd is het wel mogelijk om met behulp van synthesizerparameters een sample te beschrijven. Kennis over deze synthesizerparameters is voor het EDM-productiejargon een vereiste. 
Qua secundaire productie is het van belang om op de hoogte te zijn van welke elektronische gereedschappen beschikbaar zijn voor het manipuleren van geluid en wat het effect van dergelijke gereedschappen is. ​[22]​ Een voorbeeld dat regelmatig in de literatuur over popmuziek terugkomt is de gitaar met een distortion effect. Om te kunnen voorstellen hoe deze gitaar daadwerkelijk klinkt is het noodzakelijk dat de lezer dit effect een keer heeft gehoord. Omdat de secundaire productie minder relevant is voor het begrijpen van het EDM-jargon laat ik deze nu voor wat het is en ga ik nu eerst de vijf elementaire synthesizerparameters toelichten. Bij deze toelichting zal ik de Engelse termen onvertaald laten, omdat dit de voertaal van elektronische instrumenten en DAW’s.

Elke synthesizer heeft een oscillator, de geluidsbron van het instrument, die een periodieke golfvorm kan genereren. Deze golfvorm kan een sinusgolf zijn, net zoals bij snaarinstrumenten, maar er bestaat ook de mogelijkheid om samengestelde golven te genereren zoals sawtooth-golven en square-golven. Deze soort golven zijn samengesteld uit een exact berekende combinatie van sinusgolven. Afhankelijk van het model synthesizer zijn er bij een oscillator verschillende parameters beschikbaar. Doorgaans bieden alle oscillatoren de muzikant de mogelijkheid om het octaaf van de geluidsbron te definiëren en om een nuance in toonhoogte aan te brengen. 
De omhullingscurve van de geluidsbron wordt vervolgens gedefinieerd door middel van een ADSR envelope (afbeelding 1). De afkorting ADSR staat respectievelijk voor Attack, Decay, Sustain en Release. Deze parameters, doorgaans in synthesizers aangestuurd door middel van vier verticale schuifschakelaars, zijn representatief voor de dynamiek van het geluid als verlooptijd. ADSR werd voor het eerst gespecificeerd in 1965 door Vladimir Ussachevsky, toenmalig hoofd van het Columbia Princeton Electronic Music Centre, toen hij suggesties voor verbetering gaf aan Bob Moog, een van de bekendste synthesizerfabrikanten.​[23]​ Deze dynamische karakteristieken kunnen in elk geluid - dus ook niet-synthetisch geluid - herkend en beschreven worden. Hierdoor zijn deze parameters een praktisch middel om het verloop van een geluid te verwoorden voor een klankkleurbeschrijving. 
Naast een oscillator en een ADSR envelope hebben de meeste synthesizers Voltage Controlled Filters. Dit zijn frequentiefilters waarmee de muzikant nader te definiëren frequenties van de geluidsbron kan wegfilteren of versterken. Zo zijn er bijvoorbeeld lo-pass en hi-pass filters, die het geluid respectievelijk filteren op hoge en lage frequenties, en band-pass filters die bepaalde frequenties versterken. De parameters van een filter betreffen vrijwel altijd de frequentie en de hoeveelheid resonantie.
Een vierde basiselement, dat in vrijwel alle synthesizers te vinden is, is een Low Frequency Oscillator (LFO). Een LFO wordt doorgaans niet gebruikt om geluid te genereren maar om nader te definiëren parameters te moduleren. Zo kan een LFO bijvoorbeeld gebruikt worden om de frequentie van een lo-pass filter moduleren. Dit houdt feitelijk in dat de frequentiewaarde van deze filter de golfbeweging van de LFO volgt. Doorgaans variabele parameters van een LFO zijn de wave-form, welke dezelfde soort golven bevat als een oscillator, en de periode van de golf.
Tot slot bevatten de meeste synthesizers een Voltage-Controlled Amplifier. Deze component is qua parameters en vormgeving identiek aan de ADSR envelope, maar vormt dan de omhullingscurve van de gehele output - dus inclusief de filters en modulaties - van de synthesizer. Deze vijf hierboven beschreven elementaire componenten, en de daarmee samenhangende parameters, vormen het fundament van het EDM-productiejargon.





2. Analyse(problemen) van elektronische muziek

In dit hoofdstuk zal ik eerst een overzicht geven van de academische analysemethoden van klankkleur ten behoeve van volledigheid. Daarna zal ik me toespitsen op de analyse van elektronische muziek en deze positioneren ten opzichte van het jargon van de EDM-productiegemeenschap.

Binnen de muziekwetenschap zijn er twee analytische benaderingen van het element klankkleur: een categorische en een ordinale.​[25]​
Bij een categorische benadering wordt in de eerste plaats de geluidsbron geïdentificeerd. Vervolgens kan er, wanneer dit invloed heeft op de klankkleur, nog een onderscheid worden gemaakt in speelstijl. Zo zal bijvoorbeeld een strijker die met veel vibrato speelt ‘warmer’ klinken dan een collega die dit niet doet. 
Bij  een ordinale benadering wordt gekeken naar de fysieke eigenschappen van het geluid door middel van cartografische beelden, zoals spectrogrammen. Bij dynamisch aanhoudende geluiden worden toonhoogte en luidheid, respectievelijk uitgedrukt in frequentie en decibel, in een grafiek tegenover elkaar uitgezet. Het resultaat hiervan is de spectrale omhullingscurve (afbeelding 2). Bij niet-aanhoudende geluiden - met een wisselende dynamiek - kunnen deze eenheden worden uitgezet tegenover tijd waardoor meerdere spectrogrammen achter elkaar het tijdsverloop van de spectrale omhullingscurve weergeeft.

Van deze twee benaderingen heb ik het meest ervaring met de categorische. Vrijwel alle musicologische literatuur die ik tijdens mijn opleiding heb gelezen bespreekt klankkleur door middel van identificatie van de geluidsbron. Ook mijn ideaal omtrent het muziek in woorden vatten werkt vanuit deze benadering. Dit komt naar mijn idee doordat het een toegankelijkere methode is. Het bouwt namelijk voort op kennis en vaardigheden die de meeste mensen beheersen, bijvoorbeeld het kunnen onderscheiden van een viool en een cello. De constatering dat een bepaald type viool een resonantie heeft rond de 500 Hertz vind ik, mogelijk door een gebrek aan kennis en/of ervaring, geen relevant gegeven voor het beschrijven van muziek. Dit is echter nog geen reden om de ordinale benadering bij voorbaat te kwalificeren als onbruikbaar.
Er zijn wel degelijk vraagstukken of situaties waarin een ordinale benadering waardevol kan zijn. De kennis van de ongewenste resonantie bij de hierboven beschreven viool is iets dat voor een vioolbouwer of een akoestisch techneut waardevol kan zijn. Ook psycho-akoestisch onderzoek had waarschijnlijk niet bestaan zonder spectrogrammen en wanneer ik bijvoorbeeld wil onderzoeken hoe een Korg- en een Moog-synthesizer qua klankkleur van elkaar verschillen kan een vergelijking tussen een spectrogram van een sinusgolf van beiden uitkomst bieden. Eveneens zijn er producers die werken met spectrumanalyses wanneer zij bijvoorbeeld gebruik maken van een equaliser. De waarde van de categorische en de ordinale benaderingen is dus afhankelijk van welke vraag je wilt beantwoorden. 
Het EDM-jargon is gebaseerd op een categorische benadering. Voor de analyse van elektronische muziek denk ik dat een ordinale benadering echter nog wel een didactische waarde heeft. Het geeft een antwoord op vragen als wat het effect van een distortion, een equaliser of een compressor is. Een visuele weergave kan het bewustzijn van wat je hoort versterken, maar het is echter niet van elementair belang. Bij de analyse van EDM is de ordinale benadering dus ondergeschikt aan de categorische. 

Een goed oriëntatiepunt voor de analyse van elektronische muziek is de dissertatie van Megan Fogle over een fenomenologische benadering van elektronische muziek. Hierin maakt zij een onderscheid tussen drie verschillende analysemethoden.​[26]​
De eerste analysemethode maakt gebruik van cartografische beelden. Zoals ik hierboven heb beargumenteerd is deze methode praktisch voor instrumentbouwers, akoestiektechnici en onderzoekers die bezig zijn met psycho-akoestische vraagstukken, maar voor het beschrijven van de elektronische klank is het minder veelzeggend. 
De tweede analysemethode maakt gebruik van wat Fogle een ingewikkeld technisch computerjargon noemt. Zonder verder te specificeren wat dit jargon nu precies inhoudt of waarom het ingewikkeld zou kunnen zijn, stelt ze dat het een onpraktische methode is. Is het al ingewikkeld wanneer we over oscillators en envelopes spreken? Ik vermoed dat deze categorie door haar snel afgehandeld wordt omdat de derde analysemethode het onderwerp van haar onderzoek is.
Deze derde methode is een analyse van elektronische muziek door middel van een listening score, een beschrijvende representatie van een compositie bestaande uit subjectieve symbolen. 

Een voorbeeld van zo’n listening score is afkomstig van Brian Fennelly. Al in 1967 schetst hij het analytische probleem van elektronische muziek, namelijk de afwezigheid van een vorm van notatie. Vervolgens concludeert hij dat we, om toch iets zinnigs te kunnen zeggen over deze muziek, afhankelijk zijn van een perceptuele analyse.​[27]​ Om deze perceptuele analyse objectief en communiceerbaar te maken heeft Fennelly een nieuw jargon ontwikkeld welke hij fundeert met de formule: XsYcE.​[28]​ Deze formule bestaat uit drie basiselementen die zijn gerangschikt naar het perceptueel belang. Xs staat voor klankkleur, de beschrijving van spectrale veranderingen, Yc voor de dynamische omhullingscurve en E voor effecten. Vervolgens maakt hij in het element klankkleur gebruik van een categorische benadering. In eerste instantie wordt er een onderscheid gemaakt tussen geluiden met een grondtoon en lawaai-gerelateerde geluiden. Geluiden met een grondtoon worden vervolgens weer verder opgedeeld naar golfvorm: sinus, square, sawtooth, etc. Wanneer de klankkleur op een categorische wijze is vastgesteld maakt hij gebruik van een spectrale benadering. Door middel van zeven categorieën, bijvoorbeeld ‘midden-hoog’ en ‘laag’, maakt hij een onderscheid tussen verschillende soorten frequentiebereik. Ter illustratie van zijn methodiek heeft hij de elektroakoestische compositie Fragment (1960) van de Turkse componist Biilent Arel uitgewerkt.

Een dergelijke uitwerking resulteert in een soort ‘bladmuziek’ dat mij doet denken aan de muzikale instructies die Cage schreef. Ondanks de abstracte uitwerkingen valt het op dat de basisformule goed te projecteren valt op mijn analyse van EDM. Mijn onderscheid tussen primaire en secundaire productie interpreteer ik respectievelijk bij de Fennelly-formule als XsYc en E. Een nadeel van Fennelly’s methodiek rust in het feit dat de benamingen van eigenschappen en kwaliteiten, en de afkortingen die hiermee samen gaan, subjectief zijn. Bovendien wordt zijn analyse, door het gebruik van formules, een soort abstracte wiskundige taal. Het feit dat er vandaag de dag nauwelijks literatuur is waarin de ‘Fennelly-formules’ worden gebruikt geeft in een zekere zin ook de waarde ervan weer. 

Het subjectiviteitsargument onderstreept Marco Stroppa twintig jaar na Fennelly bij een poging om bestaande analytische modellen toe te passen op elektronische muziek. Het eerste probleem dat Stroppa constateert omtrent elektronische muziek is dat er geen visuele weergave is zoals een notenschrift beschikbaar is, maar enkel een lijst met operationele gegevens of een schets van de verkregen muzikale effecten.​[29]​ Over deze twee varianten van het notenschrift is Stroppa sceptisch. De lijst met operationele gegevens is alleen handig voor specialisten. Daarbij komt dat, door de ontwikkelende technologie, zoals updates van instrumenten, de partituur incorrect kan worden. De beschrijving van muzikale effecten vindt Stroppa subjectief in vergelijking met de complexiteit en perfectie van traditionele notatie. Hij is tegen een analytische benadering vanuit de perceptie omdat dit subjectief en inefficiënt is. Deze subjectiviteit vind hij inefficiënt omdat het de onderzoeker dwingt elke keer zichzelf te definiëren. Daarnaast stelt hij zelfs dat de timbreanalyse van elektronische muziek gevaarlijk is omdat hij vreest voor een generalisatie. Abstracte geluiden zouden ten onrechte gegeneraliseerd kunnen worden naar bekende eigenschappen als ‘snaarachtig’ wat geen eer doet aan het vakmanschap van de producer.​[30]​
Het dilemma van Stroppa, de imperfectie van een analyse van elektronische muziek, is naar mijn idee te verklaren vanuit het feit dat hij het afweegt tegen traditionele notatie. Door deze afweging te maken lijkt het alsof Stroppa de historische context over het hoofd ziet. Het notenschrift heeft zich namelijk over een hele lange periode ontwikkeld en is in eerste instantie ontstaan als een instructie voor muzikanten en niet als een analytisch gereedschap. Daarnaast hebben nieuwe analysemethoden de tijd nodig om te rijpen, en tot die tijd moeten we roeien met de riemen die we hebben. Wat ik aan hand van Stroppa nu concludeer is dat we de analyse van elektronische muziek absoluut niet moeten vergelijken met het traditionele notenschrift.

Een manier om de subjectieve listening score objectiever te maken is door het te combineren met een computerjargon. Een auteur die dit ook beaamt is Marc Battier.​[31]​ Hij is van mening dat wanneer de technologische ontwikkelingen waarmee elektronische muziek wordt gemaakt vorderen, analysemethoden heroverwogen zouden moeten worden. Deze analysemethoden bestaan voor Battier idealiter uit een combinatie van technologie, productietechniek en muzikale stijl.​[32]​ Artikelen over analytische benaderingen van elektronische muziek zijn volgens hem in twee traditionele benaderingen te onderscheiden, namelijk een esthetische en een poiëtische. Battiers analytische benadering positioneert hij tussen elektronische instrumenten en faktura, een analysemethodiek van achterwaarts redeneren. Vanuit het eindproduct wordt het pad van de componist achterwaarts onderzocht naar de oorspronkelijke ideeën en middelen.​[33]​ Hierdoor kan het mogelijk zijn dat de technieken die de componist gebruikt aan het licht komen. Een probleem bij deze methode is echter dat niet alle technieken van componisten per definitie uitgedachte technieken zijn, en dat er mogelijk geluiden per toeval zijn ontstaan. Ondanks deze nuancering concludeert Battier dat er vele vragen gesteld kunnen worden over de relatie tussen technologie, creatie en productietechniek waarmee artistieke geheimen onthuld zouden kunnen worden.​[34]​

Het is dus juist een combinatie van een listening score en het technologisch computerjargon, in het geval van EDM het productiejargon, dat een up-to-date analyse van EDM mogelijk maakt. Ik begrijp dus ook niet de redenatie van Fogle om twee analysemethoden naast elkaar te zetten. Ik vermoed dat juist een wisselwerking tussen dezen een soort universele taal voor listening score kan creëren, juist ook omdat het jargon reeds wordt gehanteerd door producenten.

Tot slot wil ik nog kort uitweiden over de enige academicus die heeft gepubliceerd over de analyse van EDM, namelijk Mark Butler. Zijn bekroonde boek, beschreven als “the first music-driven analysis of electronic dance music”, is het eindresultaat van een vier jaar durend onderzoek. Hierbij heeft hij modellen voor ritme- en structuur-analysemodellen van EDM ontworpen. Bij dit onderzoek is voornamelijk het EDM-genre house onderwerp van het onderzoek geweest. Het analysemodel wat hij heeft bedacht bestaat uit twee elementen: een “Sound Palette and loop lengths”-tabel en een tijdslijngrafiek. 









Het voornaamste dilemma bij de academische analyse van elektronische muziek is de communicatieve waarde. De analyses zijn doorgaans gebaseerd op een descriptieve methodiek, de resultaten subjectief en alleen waardevol voor de auteur en ingewijden. Natuurlijk geldt dit in een zekere zin ook voor het notenschrift maar dat wordt al op een veel grotere schaal gehanteerd, namelijk door muzikanten, componisten en academici. 

Binnen de elektronische dansmuziek wordt er door producers een EDM-jargon gehanteerd. Dit EDM-jargon kan, samen met een descriptieve benadering, een meer expliciete beschrijving van de elektronische klank. Wanneer academici dit jargon beheersen kunnen zij inhoudelijker communiceren de producers over hoe een elektronisch geluid gerealiseerd wordt. Wanneer het geluid eenmaal geïdentificeerd en bespreekbaar is kunnen andere vraagstukken gesteld worden over bijvoorbeeld muzikale invloeden, technieken, trends en ontwikkelingen. 







•	Adlington, Robert. 2004. Louis Andriessen: De Staat (1974-76). Farnham, UK. : Ashgate Publishing.
•	Battier, Marc. 2003. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and audio art – between instruments and faktura, Organised Sound. 8:3, 249-255.
•	Butler, Mark. 2004. Unlocking the Groove: Rhythm, Meter, and Musical Design in Electronic Dance Music. Bloomington: Indiana University Press.
•	Chadabe, Joel. 1996. Electric Sound: The Past and Promise of Electronic Music. Upper Saddle River, New Jersey: Prentice Hall.
•	Demers, Joanna. 2010. Listening through the Noise – The Aesthetics of Experimental Electronic Music. New York: Oxford University Press.
•	Fennelly, Brian. 1967. A Descriptive Language for the Analysis of Electronic Music. Perspectives of New Music., 6:1, blz. 79-95.
•	Fogle, Megan. 2009. Understanding Electronic Music: A Phenomenological Approach, Dissertatie, Florida State University, College of Music.
•	Manning, Jeff. 2004. Electronic and Computer Music. New York: Oxford University Press.
•	Sicko, Dan. 1999. Techno Rebels: the Renegades of Electronic Funk. Detroit: Wayne State University Press.




	Afbeelding 1: http://www.synthwiki.nl/index.php/Bestand:ADSR.jpg (​http:​/​​/​www.synthwiki.nl​/​index.php​/​Bestand:ADSR.jpg​) (19/06/11)
	Afbeelding 2: https://ccrma.stanford.edu/~jmccarty/formant.htm (​https:​/​​/​ccrma.stanford.edu​/​~jmccarty​/​formant.htm​) (19/06/11)
	Afbeelding 3: Fennelly, Brian. 1967. A Descriptive Language for the Analysis of Electronic Music. Perspectives of New Music. 6:1. 94.
	Afbeelding 4: Butler, Mark. 2004. Unlocking the Groove: Rhythm, Meter, and Musical Design in Electronic Dance Music. Bloomington: Indiana University Press. 318.





















^1	  Manning, Jeff. 2004. Electronic and Computer Music. New York City: Oxford University Press. 3-5.
^2	  Ibidem. 19-20.
^3	  Chadabe, Joel. 1996. Electric Sound: The Past and Promise of Electronic Music. Upper Saddle River, New Jersey: Prentice Hall. 145-6
^4	  Sicko, Dan. 1999. Techno Rebels: the Renegades of Electronic Funk. Detroit: Wayne State University Press. 77-8.
^5	  Voor een overzicht van EDM-subgenres, zie: http://techno.org/electronic-music-guide/ (03/06/11)
^6	  Voor een bibliografie met literatuurvoorbeelden, zie: http://www.dancecult.net/bibliography.php (19/06/11) 
^7	  Er bestaat ook een meer natuurkundige benadering van klankkleur, zie: blz. 10.
^8	  Adlington, Robert. 2004. Louis Andriessen: De Staat. Farnham: Ashgate Publishing. 57-60.
^9	  Voor muziekvoorbeelden van de subgenres: http://techno.org/electronic-music-guide/ (03/06/11)
^10	  Associate Professor aan de University of Southern California
^11	  Demers, Joanna. 2010. Listening Through the Noise: The Aesthetics of Experimental Electronic Music. New York: Oxford University Press. 5.
^12	  Ibidem, 158.
^13	  Ibidem, 15.
^14	  Manning, Jeff. 2004. Electronic and Computer Music. New York City: Oxford University Press. 3-5.
^15	  Demers, Joanna. 2010. Listening Through the Noiseewq: The Aesthetics of Experimental Electronic Music. New York: Oxford University Press. 142-3.
^16	  Butler , Mark. 2006. Unlocking the Groove: Rhythm, Meter and Musical Design in Electronic Dance Music. Bloomington: Indiana University Press. 12-13, 94.
^17	  http://www.oxfordmusiconline.com.proxy.library.uu.nl/subscriber/article/grove/music/08695 
^18	  http://www.muziekcentrumnederland.nl/advieseninformatie/mcn-muziek-monitor/cijfers-per-onderwerp/cijfers-over-podia/ (13/06/2011)
^19	  Demers, Joanna. 2010. Listening Through the Noiseewq: The Aesthetics of Experimental Electronic Music. New York: Oxford University Press. 144.
^20	  Ibidem, 145.
^21	  Snoman, Rick. 2009. Dance Music Manual. Oxford, England: Focal Press. 28.
^22	  Een overzicht van effecten die bij secundaire productie gebruikt kunnen worden is te vinden onder het kopje Techniques op http://en.wikipedia.org/wiki/Sound_effect (13/06/2011)
^23	  http://rebooters.net/moogobitnytimes.html (09/06/2011)
^24	  http://burn-studios.audiotool.com/ (11/06/2011)
^25	  John Hajda. Methodological Issues in Timbre Research. I. Deliège & J. Sloboda (eds.). 1997. Perception and Cognition of Music. Hove, East Sussex, UK. : Psychology Press.  253-4.
^26	  Fogle, Megan. 2009. Understanding Electronic Music: A Phenomenological Approach. Dissertatie. Florida State University, College of Music. 24.
^27	  Ibidem. 79-81.
^28	  Fogle, Megan. 2009. Understanding Electronic Music: A Phenomenological Approach. Dissertatie. Florida State University, College of Music. 82.
^29	  Stroppa, Marco. 1987. The analysis of electronic music. Contemporary Music Review. 1:1. 177.
^30	  Ibidem 178-80.
^31	  Professor aan de Université Paris-Sorbonne
^32	  Battier, Marc. 2003. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and audio art – between instruments and faktura. Organised Sound. 8:3. 249-255.
^33	  Battier, Marc. 2003. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and audio art – between instruments and faktura. Organised Sound. 8:3. 252.
^34	  Ibidem, 254.
